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Zur Genese geslischaftlichen Gehorsams 


“„ "...Von erschöpften und müden Leibern aber will Techno nichts wissen. 


Popkultur eigentlich ging: 
n der Arbeitskraft mit easy listening, 
. ihr Versprechen ist wahre Lust als love sonß- Techno macht tabula rasa 


mit aller Sentimentalität und Unterhaltsamkeit. Er gestaltet den Musik- 
Arbeit, die viel anstrengender ist als 


Br Er hat durchschaut, worum es der 
„Ai ihre Funktion ist die Reproduktio 


konsum nun selbst als körperlich® 
jeder Job, und verkauft die bloß sexuelle verlockung als ganze Erfüllung: 


geile sterilisierte Bumsmusik. Au$ dem Unbehagen an der Popkultur ist 


maximal unbehagliche Popmusik geworden. Techno muss bewusstlos gefühlt 


werden, er ist entweder so laut, dass die Schallwellen direkt vom ganzen Körper 
’ ’ 


d versetzt alle Glieder in Vibrationsalarm- 


n menschliches Ohr erreichen.” 


’ i i im Niedrigfrequenzb i | i 
Besitz ergreifen, oder aber er ich I BTREN ereich jenseits 


akustischer Wahrnehmbarkeit un 
bereitschaft. Diese Musik will kei 
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Die Gewalt der Musik 


Zur Genese gesellschaftlichen Gehorsams 


I. Nachtleben 


Unter den Sinnesorganen besetzt das Ohr gattungsgeschichtlich eine 
seltsame Zwischenposition: es ist weniger idiosynkratisch als Zunge und 
Gaumen, es kennt schon die Distanz von eigenem Leib und Außenwelt, 
es schmatzt und schnüffelt nicht. Um etwas zu begreifen, grapscht es 
nicht wahllos nach allem, was der Tastsinn in die Finger bekommt. Das 
Ohr ist bereits ein vergeistigtes Sinnesorgan. Doch mit der Durchset- 
zung der Aufklärung als Vorherrschaft des Geistes und gegenüber dem 
mit ihr verbündeten Auge, erweist sich das Ohr wiederum als naturna- 
her Sinn. Das Ohr wartet. Während das Auge die Welt durchleuchtet und 
erobert, verhält das Ohr sich eher passiv. Ein wesentliches Moment des 
Hörens ist das Innehalten, das reglose Verharren, wenn es auf mögliche 
Gefahr lauscht: »Das Ohr, das Organ der Furcht, hat sich nur in der 
Nacht und in der Halbnacht dunkler Wälder und Höhlen so reich entwi- 
ckeln können, wie es sich entwickelt hat, gemäß der Lebensweise des 
furchtsamen, das heißt des allerlängsten menschlichen Zeitalters, 
weches es gegeben hat: im Hellen ist das Ohr weniger nötig. Daher der 
Charakter der Musik als einer Kunst von Nacht und Halbnacht.«’ 


Nietzsche datiert die Entwicklung der akustischen Wahrnehmung auf 
die Zeit, in der die Menschen mit ihren ungeschützten und verletzlichen 
Leibern noch ohne das Licht der Vernunft im Dunkel herumirrten und 
ängstlich auf Zeichen einer übermächtigen Natur horchten. Musik gilt 
ihm als die Kunst, die sich auch im Zeitalter der Aufklärung weiterhin an 
die altertümliche Auffassungsgabe und spezifische Rezeptionshaltung 
des Ohrs wendet, Längst hat das Auge die äußere Natur durchschaut, die 
dunklen Wälder sind abgeholzt oder zum Naherholungsgebiet mit Weg- 
weisern und Spazierwegen zurechtgestutzt. Die Erkenntnis hat die alte 


Angst aufgehellt und die Gefahr gebannt; doch sie hat dafür auch die ei- 
gene dunkle Natur unterdrückt und eine andere Art von Bedrohung ge- 
schaffen. Eine Urszene beschreibt den Sieg der Vernunft über die Natur, 
die Frühgeschichte von Klassenherrschaft und Triebverzicht hier zeigt 
sich das Skandalon der Zivilisation als akustisches: den Knechten kör- 
perlicher Arbeit müssen die Ohren verstopft, dem Vernunftwesen muss 
der Leib gefesselt werden. Nur so kommt das Schiff des Odysseus an den 
Sirenen vorbei. Die Lockungen des Naturzustands werden in Musik ge- 
bannt. 


Der bürgerliche Musikbetrieb hatte ein Kulturreservat geschaffen, in 
dem der Mensch noch einmal ganz Ohr sein sollte: unbeweglich lau- 
schend, nur der Musik folgend. Die furchtsamen Organe würden ohne 
Angst fühlen können, denn die Musik würde sie nicht in finstere Zeiten 
zurückversetzen, sondern sie in ein Reich der Freiheit geleiten, in dem 
die Menschen zugleich aufgeklärte Personen und fühlende Wesen sein 
könnten. Mit dem Untergang der bürgerlichen Welt im ausgehenden 19. 
Jahrhundert schluckte die große Musikindustrie den repräsentativen, 
aber verhältnismäßig kleinen Betrieb, die Ohren der Arbeiter wurden 
von ihrer von Odysseus diktierten Verstopfung gereinigt. Die Verlockung 
der Musik wurde plumper, dafür versprach sie unmittelbarere Erfüllung. 
Noch immer Kunst der Nacht und Halbnacht war sie nun allerdings 
nicht mehr die Utopie einer ganz anderen Welt, sondern wurde zum 
spiegelbildlichen Paralleluniversum des Arbeitsalltags; kein unbetretba- 
res Reich der Freiheit mehr, sondern ein Refugium, in dem man sich 
tanzend mit Sirenen vereinigt, statt ihnen wie zuvor die Bürger auf ihren 
festen Plätzen nur gebannt zu lauschen. 


II. Jugend 


Musik bildet kulturübergreifend überall auf der Welt ein Bindemittel 
zwischen den Individuen und der Gesellschaft, in der sie leben. Die bür- 
gerliche Gesellschaft deutete das Selbstverständnis ihrer musikalischen 
Gemeinschaft bereits in der Architektur ihrer Konzertsäle an, die sich 
nicht zufällig an der Sitzordnung der Parlamente orientierte. Hier glich 
der Konzertbesuch stets der Teilnahme an einer Versammlung politi- 
scher Subjekte, die gemeinschaftlich die musikalische Artikulation jener 
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Werte und Moralvorstellungen feierten, die ihre Welt im Innersten zu- 
sammenbhalten sollte. Doch die Teilhabe an Idealen wie Humanität und 
Bildung hatte ihren Preis: nicht nur fristete sie ein vom realen Leben ge- 
trenntes Dasein im Konzerthaus, sie war auch Privileg auf Kosten derer, 
die draußen bleiben mussten und denen der Zugang zu solchen Werken 
verschlossen blieb. Anstatt dass die Ausgeschlossenen auch für ihre Oh- 
ren volle musikalische Freiheit beanspruchten, wurde ihr Anspruch auf 
Teilhabe von oben integriert; autonome Musik blieb privilegierter Ge- 


nuss, für von schwerer Arbeit schwerhörig Gewordene unverständlich 
und unerhört. 


Vom Zeitalter digitalen Musikkonsums aus gesehen ist es nahezu unvor- 
stellbar, dass es noch vor nur wenig mehr als hundert Jahren keinerlei 
technische Reproduktion von Musik gab. Als erstes akustisches Massen- 
medium begann das Radio die musikalischen Verhältnisse umzuwälzen, 
die körperlich Arbeitenden durften nun mithören. Von der Musikindus- 
trie im Bann der Vorgeschichte instrumentalisiert, universalisierte Ra- 
diomusik allerdings nicht die edlen Ohren luxurierender Grafen oder 
souveräner Bürger, sondern passte sich dem volkstümlichen Geschmack 
an und brachte diesen dadurch noch einmal neu hervor. Das Hören so- 
genannter ernster Musik wurde abseits ihres sozialen Orts zur akusti- 
schen Kulisse neutralisiert, die Idee autonomer Musik und 
Verbindlichkeit kompositorischer Tradition zu halbgebildetem Historis- 
mus bagatellisiert. Ende der 1930er Jahre hatte Adorno im New Yorker 
Exil den Paradigmenwechsel von der Utopie europäischer Kunstmusik 
zur Realität amerikanischer Unterhaltungskultur erkannt; mit dem 
»rhythmically obedient type«?, dem gehorsamen Jazzfan, ging das Hören 
als geistige Erfahrung von Sinnlichem tendenziell in körperliche Hörig- 
keit über. Je tauber die Ohren, desto entfesselter die Leiber. Musik wur- 
de reine Gebrauchskunst, eine beliebig sozial einsetzbare Klangmasse, 
die die Bedürfnisse der Individuen überwältigend integrierte. Gab sich 
die »Radio-Generation«3 der sinnlichen Lockung von Tanzmusik hin, 
versank sie dabei doch nie so tief im Lustprinzip des Nachtlebens, dass 
es den Realitätssinn allgemeiner Arbeitsmoral je gefährdet hätte. 


Die Kunst der Musik wurde erst Teil der Alltagskultur, als sie schon um 
ihren Gehalt und ihre Geschichte gebracht war. Die Popularisierung 
machte aus ihr allerdings keine Massenkultur, sondern vielmehr explizi- 
te Jugendkultur. Der Sozialtyp des Adoleszenten entstand ab den I940er 


Jahren parallel zu den sozialen Veränderungen der Klanglandschaft. Eric 
Hobsbawm hat die Jugendkultur der Ig6oer Jahre als kulturelle Revoluti- 
on beschrieben‘: Ohne die Jugendbewegung als neu erschlossenen Ab- 
satzmarkt wäre der Aufstieg der Musikindustrie nicht möglich gewesen. 
Das neue Zielpublikum bestand aus gerade erst geschlechtsreif und ge- 
schäftsfähig werdenden Halbwüchsigen, die partout nicht still sitzen 
wollten. Die musikalische Öffentlichkeit richtete sich nun vor allem 
nach prototypischen Jugendlichen, die zum einen die eigene Kindheit 
vergessen und zum anderen nie erwachsen werden wollten. In dieser 
ungeduldigen Geschichts- und Perspektivlosigkeit steckte ein wahres 
Moment von Übermut und Unvernunft; der aufrührerische Impuls ge- 
gen das Immergleiche und doch nur scheinbar Unveränderliche. Musi- 
kalisch identifizierte sich solches Aufbegehren gern mit der Musik von 
Marginalisierten. So eroberte in den 1950er Jahren die weiße amerikani- 
sche Mittelstandsjugend als Kundenstamm den afroamerikanischen Ni- 
schenmarkt, weil sie hier das Versprechen auf ein Ende der 
Entfremdung witterte. Dieses Versprechen gewährte die kulturindustri- 
ell vermarktete Tanzmusik zum Schein und begrenzte den aufrühreri- 
schen und solidarischen Impuls darin auf den wehr- und folgenlosen 
Musikbereich. Gerade die Musik ehemaliger Sklaven wurde eingemein- 
det, solange sie nur nicht zu sehr aus der Reihe tanzte. Die Popularisie- 
rung des Jazz zur Swingmusik kam einer Remythologisierung 
aufgeklärten musikalischen Bewusstseins zu heidnischer Alltagsreligion 
gleich. Das sinfonische Publikum mit seiner ganzen andachtsvollen Auf- 
merksamkeit war auch eine säkularisierte Kirchengemeinde gewesen, 
die neue Tanzwut erschien dagegen wie der Kollektivritus einer Sam- 
meskultur: Initiation der bewegungsfreudigen Jugend in die starre Ord- 
nung der Gesellschaft. War das alte Bindemittel der Musik Balsam für die 
Seelen, war die neue Funktion von Musik »social cement«°, Zementmu- 
sik hat bis heute die Eigenschaft, sich dem Ohr vor der endgültigen Ver- 
härtung zunächst weich und feucht anzuschmiegen, um unverfälscht 
und spontan zu wirken. Doch gerade wo sie dem Bedürfnis nach Au- 
thentizität und Lebendigkeit nachgibt, betoniert sie als kommerziellen 
Interessen unterworfenes Konsumprodukt ein, was den Prinzipien ver- 
steinerter Verhältnisse widersprechen könnte. 


III. »Techno City« 


Schon die Swingmusik hatte Adorno mit paganistischen Tanzritualen 
verglichen, als kollektivistische Gebrauchsmusik simuliere sie die Rück- 
kehr auf eine frühere Kulturstufe. Zugleich betonte er, dass es kein Zu- 
rück gebe: »There is no tradition of idolatrous mass ecstasy surviving 
after 2,000 years of de-paganization.«® Auf der Erscheinungsebene ver- 
suchte man angestrengt und ausdauernd, der Entfremdung ledig zu 
werden, deren gesellschaftliche Grundlage dabei wesentlich beibehalten 
wurde. Ein halbes Jahrhundert später war das, was sich schon mit dem 
Swing angedeutet hatte, Wirklichkeit und aus der »Radio Generation« 
die »Generation Ecstasy«?’ geworden: desillusionierte Jugendliche und 
Spätadoleszente streiften durch das Nachtleben des Großstadtdschun- 
gels und fanden in den urbanen Tanztempeln, was sie suchten: einen 
postmodernen Initiationsritus namens Rave als Inbegriff von »idolatrous 
mass ecstasy«. Was in Europa in der Form eines besinnungslosen und 
meist drogeninduzierten Brauchtums mehrtägigen Realitätsverlusts zu 
einer prägenden Jugendkultur wurde, billigte das Verlangen, dass man, 
anstatt an den Verhältnissen irre zu werden, in der Musik endlich ganz, 
den Verstand verlieren und in reine Sinnlichkeit zurückkehren dürfe. 
Zwei Generationen Jugendlicher glaubten begeistert, dass der neue my- 
thische Tanz etwas qualitativ Neues bedeute, während alles beim alten 
Zwang und im Rahmen von Kapital und Arbeit blieb. Die wahnsinnig 
gute Laune erdrückte das unheimliche Unglücksgefühl, dass die Flucht 
ins Hier und Jetzt der Tanzkultur eigentlich das Ende der Geschichte 
bedeutete; denn wo es um nichts mehr als Kultur geht, verbindet sich 
das politisch Reaktionäre problemlos mit dem Pseudoprogressiven. In 
Berlin konnte so aus einer anfangs noch in Tresoren und Bunkern abge- 
schotteten Subkultur binnen weniger Wendejahre eine Massenkundge- 
bung mit verzehntausendfachter Mitläuferzahl werden. Hatten sich im 
düsteren Nachtleben Tanzbegierige für eine Welt ohne Arbeitszwang 
und Triebverzicht zusammengefunden, blieb davon bei Tageslicht bese- 
hen nur eine zihe Masse aus Gemeinschaftsgefühl und ein Faschings- 
umzug namens love Parade übrig. 


Adorno hatte die Adoption schwarzer Musik durch Weiße als Positivras- 
sismus kritisiert; weil letzteren in der naturfernen Betonlandschaft un- 
behaglich würde, imaginierten sie Erstere als Inbegriff der 
Ursprünglichkeit. Seit jeher bedient sich das moderne Authentizitäts- 


versprechen der Popkultur an dem Repertoire, das die schwarze Musik- 
tradition akkumulierte. So wurde aus schwarzem Jazz weißer Swing, aus 
R&B Rock'n'Roll, und so wird bis heute aus lokalen Amateurszenen ein 
professionelles globales Geschäft. Auch die Musik der rauschhaften Ra- 
ves der europäischen »Generation Ecstasy« hat schwarze Wurzeln; sie 
gründet auf der Rezeption und Akkomodation von Techno, dessen Her- 
kunft der Produzent Derrick May beschreibt: »Techno is undoubtedly 
the music of Detroit but it has none ofthe latter day optimism of Mo- 
town. The city is reflected in the music in an unsettling way. Factories 
are closing and people are drifting away. The old industrial Detroit is fal- 
ling apart, the structures have collapsed [...] and thousands of black peo- 
ple have stopped caring ifthey ever work again.«® 


Mit dem zunehmend technologiebasierten Wachstum des Kapitalismus 
brach die Produktion der Automobilindustrie zusammen. Das schwarze 
Proletariat, das während des Autobooms kurzzeitig in das System der 
Industriearbeit integriert worden war, verwandelte sich in eine aussor- 
tierte Surplusbevölkerung »and people are drifting away«. In wenigen 
Jahren verwahrloste die Stadt und die sozialen »structures collapsed« zu 
einem kriminellen Gangland. Zehntausende Schwarze wussten, dass sie 
nie wieder Arbeit finden würden und dass sie in einem System, das seine 
ursprüngliche Akkumulation durch Sklavenarbeit bestritten hatte, als 
Menschen nicht zählten. Detroit mit einem afroamerikanischen Ein- 
wohneranteil von etwa 80% eine der größten schwarzen Gemeinden in 
den USA repräsentierte deren gesellschaftliches Schicksal. Diese Stadt 
konnte musikalisch nur noch »in an unsettling way« reflektiert werden. 
Unzweifelhaft drückte Techno das Lebensgefühl von Detroit aus: die 
Leere und Verlassenheit der Ruinenlandschaft, die Gleichgültigkeit und 
Gewaltaffinität ihrer Bewohner. 


Dies war das Gegenteil des »optimism of Motown«, das in der Zeit, da 
Detroit als motor-town noch Hauptquartier der Autoindustrie war, »The 
Sound of Young America« vertrieb. Das unabhängige schwarze Platten. 
label verkaufte vor allem R&B und Soul und erreichte noch vor dem En- 
de der Rassentrennung auf den weißen Hitlisten erstmals höhere Plat- 
zierungen als die Songs weißer Musiker. Motown produzierte selbst auf 
eine Art, die der fordistischen Fließbandproduktion ähnelte; Arrange- 
ments setzten auf bewährte Erfolgsrezepte und standardisierten diese 
im Hinblick auf kommerziellen Gewinn. Gegen diese Serienproduktion 


musikalischer Klischees in Abhängigkeit von dem ebenfalls standardi- 
sierten Geschmack der Major Labels entstand die Vision von der post- 
musikindustriellen »Techno City« (Juan Atkins) als bewusstem Bruch mit 
den Traditionen von Motowns Musik. Techno begann damit, dass unbe- 
darfte Amateure im Teenageralter dystopische Zukunftsmusik zusam- 
menbastelten. Sie rationalisierten und entmenschlichten die Musik; die 
schon aus dem Hiphop bekannte Produktionstechnik aus Synthesizer 
und Sequenzer trat ganz in den Vordergrund, das Soul-Timbre ver- 
schwand zugunsten technisch verzerrter Stimmen, die die vornehmlich 
instrumental gedachte Musik nur als Nebenerscheinung mit wiederholt 
eingestreuten Satzfetzen begleiteten. Die Verwendung von samples ori- 
entierte sich an einem möglichst experimentellen Gebrauch und an der 
Herstellung eigenen innovativen Klangmaterials. Die Musik sollte kon- 
sequent sein: die Idee eines animierenden Grooves wurde zum zwingen- 
den Drive rhythmischer Monotonie konzentriert. Das Selbstverständnis 
im Umgang mit den Geräten war weniger spielerisch und eher konzep- 
tionell ausgerichtet. Die jungen Technoproduzenten wollten keine aus- 
gebeuteten Musiker aus Motown sein, sondern anonyme Ingenieure an 
den Schalthebeln wenigstens ihrer eigenen elektronischen Musik. 


Im Zusammenhang mit der Lektüre von Werken des Futurismus führte 
der Einfluss von Kraftwerks Mythos der Mensch-Maschine dazu, die ne- 
gative Erfahrung der Entsinnlichung und Selbstverhärtung durch In- 
dustriearbeit zur Selbstermächtigung umzudeuten. Waren die 
Schwarzen im Produktionsprozess ein Rädchen in der Maschine gewe- 
sen, schienen sie aus der Perspektive der technologischen Revolution 
für die Verschmelzung mit unbelebter Materie und als Technorebellen 
prädestiniert. Der Technikenthusiasmus hatte einen realen Erfahrungs- 
kern, insofern die Emanzipation afroamerikanischer Musik seit jeher mit 
der Maxime »Gleichheit durch Technik« verbunden war. Erst durch die 
Fortschritte der Reproduktionstechnik war unnotierte improvisatori- 
sche Musik überhaupt einer breiten Öffentlichkeit zugänglich geworden 
und das Radio hatte die Stimmen der Schwarzen bereits zu einem Zeit- 
punkt übertragen, da sie als Personen ohne Menschenund Bürgerrechte 
nirgends Gehör fanden. Für die Entstehung von Techno waren die Ra- 
diosendungen von »Ihe Electrifying Mojo« maßgeblich, der sich über die 
Segregation musikalischer Sparten hinweggesetzt hatte, indem er mit 
größter Selbstverständlichkeit gleichberechtigt afroamerikanische 


Funktracks mit europäischem Elektropop direkt zusammenmischte. 
Dem technischen Fortschritt war einmal mit der formellen Gleichstel- 
lung auch ein politischer gefolgt, dem musikalischen Fortschritt durch 
Techno folgte kein gesellschaftlicher. Die technologische Wende bedeu- 
tete nicht das Ende aller Drecksarbeit, sondern den Beginn der Massen- 
arbeitslosigkeit. Der modernistische Ausbruch aus dem musikalischen 
Ghetto blieb für die Stadt Detroit trotz transatlantischem Erfolg sozio- 
ökonomisch so folgenlos wie die formelle Integration der schwarzen Be- 
völkerung für die tatsächliche Rassentrennung. 


IV. »Truth Of Self-Evidence«: Utopieverlust 


Die Euphorie der Techno-Bewegung beruhte darauf, die finsteren Ver- 
hältnisse ihrer Gegenwart sowohl auszudrücken als auch deren Verdrän- 
gung zu gestatten. Zwei Jahre vor dem Ende der institutionalisierten 
Apartheid in Südafrika entstand der exemplarische Track »Truth Of Sel- 
fEvidence«. Er sampelt aus der Washingtoner Rede Martin Luther Kings 
nur zwei Sätze: »We hold these truths to be self-evident« und »I still have 
a dream«. Die sture Repetition lässt die Worte wie eine alte endlose Leier 
klingen und den unnachgiebigen Rhythmus wie trotziges Aufstampfen; 
die Stimmung drückt das melancholische Bewusstsein aus, dass dieser 
Traum keine Erfüllung fand. 


King hatte davon geträumt, dass die Kinder der Sklaven mit den Kindern 
der Sklaventreiber sich am »table of brotherhood« zusammenfinden und 
dass noch die repressivsten und brutalsten Bundesstaaten zu einer »oa- 
sis of freedom and justice« werden könnten. Zum politischen Traum ge- 
hört die Überzeugung, dass er wahr werden kann. »These truths« meinte 
die Treue zum entscheidenden Satz der Unabhängigkeitserklärung: »All 
men are created equal.« Die Rhetorik der Bürgerrechtsbewegung war 
traditionell die der Predigt: »Self-evident truth« bedeutet nichts anderes 
als Glauben eine nicht zu begründende, selbstverständliche, unmittel- 
bare Wahrheit. »Truth Of Self-Evidence« hingegen meint die unhinter- 
gehbar gewordenen, versteinerten Verhältnisse. 


Der bürgerliche Traum von freedom, justice, brotherhood wurde histo- 
risch enttäuscht, die Gleichstellung durch Civil Rights hat Armut und 


Gewalt nicht beendet. Dabei hatte anders als King, der stets betonte, 
»there are as many communists in the liberation movement as there are 
eskimos in the desert«, ein Teil der Black Panther Party anfangs durch- 
aus bemerkt, dass es schon unter Weißen keine Gleichheit gab und dass 
der Glauben an die Unabhängigkeitserklärung um das Bewusstsein öko- 
nomischer Ungleichheit und den konsequenten Kampf dagegen ergänzt 
werden müsste: »We say you don't fight racism with racism. We’re gonna 
fight racism with solidarity. We say you don't fight capitalism with no 
black capitalism; you fight capitalism with socialism.«° 


Politische Positionen wie die Fred Hamptons überlebten nicht lange. Er 
selbst wurde als 21-Jähriger im Zuge eines Geheimprogramms des FBI 
zur Verfolgung der politischen Linken im Schlaf erschossen. Techno be- 
gann Anfang der Ig8oer Jahre etwa zeitgleich mit dem Ende der Panther 
und dem Scheitern von Black Power. Die Erfahrung brutaler Gewaltan- 
wendung jenseits aller Rechtsstaatlichkeit hatte die Bewegung entweder 
aus Wut in die Militarisierung oder aus Angst in reformerische Lokalpo- 
litik getrieben. Im Umfeld von Techno zeichnete sich eine Tendenz zu 
Konzepten wie black supremacy, panafricanism oder schwarzem Natio- 
nalismus ab. Die essentialistischen und antiuniversalen Utopien glaub- 
ten nicht mehr daran, dass alle Menschen jeder Hautfarbe gleich sind, 
sondern irrationalisierten sich zu Sci-Fi-Versionen einer schwarzen Dia- 
spora, Phantasien vom auserwählten Volk von Außerirdischen und 
Black-Atlantis-Aberglauben. Die neuen Mythologien sind als kulturalis- 
tische Schiefheilung politischer Lähmung zu verstehen; sie tragen deut- 
lich den Fluchtcharakter aller Kultur und können aus ihrer Ohnmacht 
keine gesellschaftlichen Forderungen mehr machen. Nachdem die Herr- 
schenden das universale Versprechen der Aufklärung mit aller Gewalt 
ausgetrieben hatten, bleibt den Geschlagenen nur noch der Rückzug ins 
Partikulare. Techno versuchte paradox, im Partikularen noch einmal 
aufs Ganze zu gehen und alle Aussichtslosigkeit mit verzweifeltem Tech- 
nikglauben zu bezwingen. Ausgerechnet das, was in Detroit vor allem 
Ausdruck gesellschaftlichen Scheiterns und verlorener Hoffnung war, 
kommerzialisierte sich in Europa zu einem neuen Wirtschaftszweig der 
Jugendkulturindustrie. Den Berliner Adepten hatte der kollektivistische 
Taumel der sogenannten Wiedervereinigung die Einsicht verstellt, dass 
die »friedliche Revolution« das alternativlose Ende revolutionärer Op- 
position bedeutete. Techno kam den politisch Desillusionierten als mo- 
derner Mythos entgegen, die akademische Rezeption deutet seine 


EntwickJung prominent als einen »Siegeszug der schwarzen Musik ohne 
Soul, individuelle Tiefe, Leidensgeschichte, dafür als die Geschichte ei- 
ner afrofuturistischen Vorwegnahme und Erforschung einer Kunst ohne 
Anthropozentrismus und nach dem Humanismus, wie sie, nicht nur aus 
Gründen technologischer Entwicklungen, überall ansteht«”. 


Was als Reaktion auf die politische Niederlage schwarzer Emanzipati- 
onsversuche begriffen werden müsste, wird zu einem »Siegeszug«, dem 
man kaum mehr eine »Leidensgeschichte« anhören kann, sondern nur 
noch den rasanten Fortschritt verabsolutierter Rationalität. Schwarze 
erscheinen dabei als geborene Futuristen, denn ihre bisherige Existenz 
ist die »Vorwegnahme« dessen, was allen bevorund »überall ansteht«: 
Kunst ohne individuellen Ausdruck und ein Leben im Posthumanismus 
von Cyborgs und Robotern. Diese Vision glaubt nicht an das Ende der 
Gewalt, sondern will als stählerner Mensch keinen Schmerz mehr fühlen 


müssen. 
V. Leibeigenschaft 


Detroit Techno wollte das Erbe der Sklavenarbeit mit dem verlängerten 
Arm der Technik aus der Musik vertreiben und instrumentierte die Fe- 
tischisierung des entmenschlichten Arbeitskraftkörpers. Ein wesentli- 
ches Moment des modernen Rassismus ist die unbewusste Ahnung der 
weißen Arbeiter davon, dass auch sie mit der Lohnarbeit einer Formbe- 
stimmung unterliegen, die durchaus Züge von Sklavenarbeit trägt, sei sie 
auch über Verträge vermittelt: »Die unterschiedlichen Hautfarben si- 
gnalisieren dem Alltagsbewußtsein eine ehemals äußere Ordnung der 
Arbeit, die verinnerlicht werden mußte. Mit der Wahrnehmung der 
menschlichen Hautfarben ist die kaum bewußte Erinnerung an den 
Zwangscharakter gesellschaftlicher Arbeit verknüpft. Jegliche Verausga- 
bung von Hirn, Nerv und Muskel stanımt von der Sklavenarbeit ab, in 
der das ganze menschliche Subjekt zum Objekt absoluter Beherrschung 
und Ausbeutung wird. [...] Die schwarze Haut erinnert speziell an die 
Unterwerfung und herrschaftliche Verfügungsgewalt.«" Umgekehrt 
sorgt ein Moment der Verklärung dafür, dass die Weißßen den Schwarzen 
ihr inzwischen ehemaliges Sklavendasein geradezu neiden, denn ein 
Sklave kennt keinen vorauseilenden Gehorsanı, sondern nur den 
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Schmerz: »Schwarze Körper ziehen auch an, weil in der eingebildeten 
Wildheit die Ahnung von der Unbezähmbarkeit der eigenen Triebim- 
pulse fortzuleben scheint.«'? 


Schwarze erscheinen aus positivrassistischer Perspektive so wie die 
Stadt Berlin in der sprichwörtlich gewordenen Bemerkung ihres ehema- 
ligen Bürgermeisters: arm, aber sexy«. Dass diese unverblümte Wahrheit 
mit ihrer Rechtfertigung offiziell zusammenfallen kann, hat seinen 
Grund auch in der Tatsache, dass Techno Berlin zur »Hauptstadt der 
Clubkultur« machte. Als Ideologie half er, die prototypische Existenz- 
weise des Prekariats gegen dessen eigene politische Interessen durchzu- 
setzen. Was aus der Not entstand, wurde zur Tugend der 
Kreativindustrie, deren Innovationsgeste darin besteht, dass die »ehe- 
mals äußere Ordnung der Arbeit, die verinnerlicht werden mußte«, nun 
ganz in Fleisch und Blut übergeht und Selbstverwirklichung und Selbst- 
ausbeutung ununterscheidbar werden. Wurde in der Sklavenarbeit »das 
ganze menschliche Subjekt zum Objekt absoluter Beherrschung und 
Ausbeutung«, wird diese Erfahrung in der europäischen Technorezepti- 
on wieder eingeführt: der Reiz dieser Musik ist das Erlebnis der Leibei- 
genschaft, die gleichzeitig »die Ahnung von der Unbezähmbarkeit der 
eigenen Triebimpulse« adressiert. 


In den letzten hundert Jahren hat der technologische Fortschritt als 
neue Autorität alte Überlieferungen vergessen gemacht und der fle- 
xibleren und anpassungsfähigeren Jugend einen Vorsprung gegenüber 
der Lebenserfahrung älterer Generationen verschafft. Wo sich niemand 
mehr verbindlich auf überlieferte Konventionen berufen kann, hilft nur 
die Orientierung an wechselnden peer groups dabei, auf die jeweils ak- 
tuelle Form des gesellschaftlichen Zwangs zu reagieren. Die neue Jugend 
des Kapitals muss nach Überlebensstrategien auf dem informellen Sek- 
tor Ausschau halten. Weil der verinnerlichte Arbeitszwang mit drohen- 
der Desintegration nicht ab-, sondern zunimmt, sehnen sich die Körper 
ohne Arbeit danach zusammengeschweißstt und integriert zu werden. 
Das System der Freizeit kompensiert Arbeit nicht mehr, sondern ersetzt 
sie geradezu: der DJ fungiert als Sklaventreiber, die dazugehörige Sinn- 
lichkeit stellt Kondition und Leistungsbereitschaft des Körpers unter 
Beweis, Das Unbehagen am kulturell verlangten Triebverzicht wird nicht 
mehr subJimiert, sondern schlägt in den masochistischen Wunsch nach 
dirckter Unterdrückung um. Diesen Wunsch erfüllt Techno mit Peit- 
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schenklängen und bis zu 150 Schlägen pro Minute. Den Spürsinn des 
Hörens hat Jängst das Schicksal aller Sinnlichkeit ereilt: die Ohren sind 
nach Jahrzehnten kulturindustriellen Gedudels enteignet, die Körper 
brauchen immer härtere Reize zur Entfesselung. Technotänzer wollen 
nicht musikalisch gerührt und getröstet werden, sondern von Kicks ge- 
treten und vom Beat geschlagen: »Pleasure was expressed in a masochist 
slang of catatonia and brain damage: on a good night, you get »facedk 
(off your face), »sledged« (sledgehammered into a coma), »cabbaged« or 
smonged« (turned into a vegetable). Good tracks were mental, »kickin«, 
»banging:«, ‚nosebleed«, or »bone« (as in boneheaded).«” 


Die Fähigkeit zum Genuss wird durch den Genuss der Gewalt ersetzt. 
Die Begleittheorien des Techno kennen nur den Körper als Ort, der »die 
äußere Realität zum Beispiel die Bilderwelt der Medien und die Menge 
der Tanzenden mit der inneren Realität, den persönlichen Wünschen, 
Sehnsüchten und Bedürfnissen synchronisiert« und dies ganz »ohne ra- 
tionale Erwägungen und bewusst getroffene Entscheidungen«'%. Das ist 
faschistische Weltanschauung: der Traum vollständiger geistiger Gleich- 
schaltung der »Bilderwelt« mit den »persönlichen Wünschen«. Nur die 
Reflexion kann »die äußere Realität mit der inneren Realität« vermitteln 
und den geschundenen Körper als hilflose Schnittstelle, den wunden 
Punkt des Denkens erkennen. Von erschöpften und müden Leibern 
aber will Techno nichts wissen. Er hat durchschaut, worum es der Pop- 
kultur eigentlich ging: ihre Funktion ist die Reproduktion der Arbeits- 
kraft mit easy listening, ihr Versprechen ist wahre Lust als love song. 
Techno macht tabula rasa mit aller Sentimentalität und Unterhaltsam- 
keit. Er gestaltet den Musikkonsum nun selbst als körperliche Arbeit, die 
viel anstrengender ist als jeder Job, und verkauft die bloß sexuelle Verlo- 
ckung als ganze Erfüllung: geile sterilisierte Bumsmusik. Aus dem Unbe- 
hagen an der Popkultur ist maximal unbehagliche Popmusik geworden. 
Techno muss bewusstlos gefühlt werden, er ist entweder so laut, dass die 
Schallwellen direkt vom ganzen Körper Besitz ergreifen, oder aber er 
bewegt sich im Niedrigfrequenzbereich jenseits akustischer Wahrnehm- 
barkeit und versetzt alle Glieder in Vibrationsalarmbereitschaft. Diese 
Musik will kein menschliches Ohr erreichen. 
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VI. Hören und Fühlen 


Individualgeschichtlich ist das Hören eine Verbindung zur pränatalen 
Welt. Diese Welt kennt nicht Hunger noch Schmerz, keine Not, keine 
Verantwortung, keine Verpflichtung, keine Arbeit und kein erschöpftes 
Selbst. Wer einmal das Licht der Welt erblickt hat, findet sich in einer 
Realität wieder, die sich für den Einzelnen vor allem aus Zumutungen 
zusammensetzt, die es im Mutterleib nicht gab. Kultur muss etwas von 
dieser drastischen Unlust mildern und ein wenig dunkle Vorzeit anbie- 
ten. Nachdem es mit der milden Dämmerung des Feierabends vorbei ist, 
bricht neues Nachtleben an. Techno nimmt für einen Augenblick die 
Spannungen der Zivilisation zurück, der szenetypische Drogenkonsum 
streicht die somatische Natur durch. So fühlt der regressiv Technoide 
auch hier keine körperlichen Nöte, die Angst wird von ihm genommen, 
Euphorie künstlich induziert. Er bewegt sich distanzlos und doch unbe- 
drängt in einer Menge Gleichgestimmter und er hört dumpf etwas, das 
stark an die intrauterine Erfahrung erinnert: Herzschlag, Puls und die 
Schritte eines übermächtigen Wesens, mit dem er sich untrennbar ver- 
bunden fühlt. Die lang ersehnte vorübergehende ozeanische Auszeit aus 
der Realität besteht auch im Gefühl der Zeitlosigkeit, wo sonst niemals 
genug Zeit ist. Techno kann die Nacht zum Tag machen und vice versa. 
Er verleiht dem in geschlossenen Räumen tobenden Kollektiv den Nim- 
bus einer Geheimgesellschaft körperlicher Kreaturen, die durch eine 
gemeinsame Sache glücklich verbunden sind statt als Konkurrenten 
durch ein abstraktes Gesetz voneinander getrennt. Leicht verbinden 
sich hier Lust und Lüge. Unter dem statischen Druck flexibilisierter 
Existenz dringt die Zementkultur noch in die verstecktesten Winkel des 
Ichs und bindet private Neigungen bombenfest an den Imperativ kol- 
lektiver Selbsterhaltung, der keine schwachen Stellen mehr zulässt und 
damit keine freien. Erst so wird echter Stahlbeton daraus; ein gefährli- 
ches Gemisch aus geistiger Armut, verwahrloster Sinnlichkeit und tau- 
ben Ohren. Wer wirklich an die Wahrnehmung von Waldwesen und 
Höhlenmenschen heranreichen wollte, müsste vielleicht noch einmal 
nur regungslos lauschen können, um dem Ohr die ihm innewohnende 
Vermittlung zwischen Natur und Geist zu gewähren: »Hören ist, vergli- 
chen mit dem Sehen, »archaisch«, mit der Technik nicht mitgekommen. 
Man könnte sagen, daß wesentlich mit dem selbstvergessenen Ohr, an- 
statt mit den flinken abschätzenden Augen zu reagieren, in gewisser 
Weise dem spätindustriellen Zeitalter widerspricht ... Das Auge ist im- 
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mer ein Organ von Anstrengung, Arbeit, Konzentration, es faßt ein Be- 
stimmtes eindeutig auf. Dem gegenüber ist das Ohr eher dekonzentriert, 
passiv. Man muß es nicht wie die Augen erst aufsperren. Mit ihnen ver- 
glichen, hat es etwas Dösendes, Dumpfes. Auf diesem Dösen aber liegt 
das Tabu, das die Gesellschaft über Faulheit überhaupt verhängt hat. 
Musik ist immer schon ein Versuch gewesen, dies Tabu zu überlisten.«’S 


Das Verbot, gegen das die Musik sich auflehnt, zielt auf den Körper: Er 
soll nicht zur Ruhe kommen, nicht nach Belieben ausschlafen, nicht un- 
angetastet und immer aktiv sein. Einmal nichts zu tun, außer zu hören", 
könnte geistiger Sprengstoff für den eigenen Betonkopf sein. Im Genuss, 
sich in Ruhe Musik anzuhören, steckt die Weigerung, den innerlichen 
Gehorsam zu leisten, den die äußeren Gewaltverhältnisse verlangen. 
Gebrauchsmusik muss verbraucht werden, Unterhaltungsmusik soll un- 
terhalten im wörtlichen Sinne also etwas in Gang halten -, Tanzmusik 
will körperliche Reaktionen und Techno will alles. Musik, die sich mit 
vollem Ernst allein an das Ohr wendet, hält jedem Einzelnen für eine 
definierte Spanne entfalteter und erfüllter Zeit eine eigene Stelle frei, an 
der es nichts zu tun und nichts zu fürchten gibt: Die einzigen körperli- 
chen Reaktionen, die ernste Musik hervorzurufen vermag, sind Gänse- 
haut und Tränen. 
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